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De kunstenaar Michelangelo is een onderwerp waar al veel over geschreven is. Zijn werken zijn wereldberoemd en zorgen ieder jaar voor een enorme toeristenstroom. Over de persoon die Michelangelo was weet het merendeel van deze toeristen vrij weinig. Degenen die er wel wat over weten te vertellen, spreken voornamelijk in vooroordelen: Michelangelo was nors, verwaand en homo. Soms zit er in een vooroordeel een kern van waarheid, maar hoe zit dat met de vermeende homoseksualiteit van Michelangelo? 
Deze scriptie richt zich op de relatie die Michelangelo heeft gehad met de jongeman Tommaso de’ Cavalieri. Hierbij probeer ik de relatie tussen deze twee mannen te preciseren: was deze homoseksueel of slechts vriendschappelijk? Hiernaast toon ik aan hoe deze relatie van invloed is geweest op Michelangelo’s kunst. Verder zal ik het geheel in de context van de renaissance plaatsen, waarbij ik aandacht zal besteden aan het Neoplatonisme. 
Het is voor dit onderzoek belangrijk geweest dat Michelangelo naast een aantal brieven een groot aantal gedichten voor Tommaso heeft geschreven, waarin zijn persoonlijke gevoelens duidelijk naar voren komen. In het bijzonder heeft dit onderzoek zich geconcentreerd op een aantal tekeningen die  Michelangelo als geschenk voor Tommaso heeft gemaakt. Zowel de brieven, de gedichten als de tekeningen zijn onderzocht en hieruit zijn een aantal conclusies naar voren gekomen wat betreft de gevoelens van Michelangelo voor Tommaso.












De vroege jaren dertig van de zestiende eeuw brachten Michelangelo Buonarotti veel spanning en onrust in zijn leven. De erfgenamen van paus Julius II zetten druk op de kunstenaar om aan zijn verplichtingen omtrent de graftombe voor de reeds overleden paus te voldoen. Na tussenkomst van paus Clemens VII wordt er een derde contract ondertekend door beide partijen waardoor er een einde komt aan dit langslepende conflict.​[1]​ Hierdoor is het weer mogelijk voor Michelangelo om zich regelmatig in Rome te begeven.​[2]​ Dan sterft zijn vader Ludovico in Florence en is zijn belangrijkste familieband in de stad verdwenen.​[3]​ Tijdens zijn vele bezoekjes aan Rome vindt Michelangelo  vriendschap bij een aantal Florentijnen in de kring van kardinaal Ridolfi, waaronder de beeldhouwer Pierantonio Cecchini. Michelangelo kende Cecchini vrijwel zeker nog van vroegere tijden toen zij beide in Florence woonden. Het is dankzij deze oude vriend dat Michelangelo hoort over Tommaso de’ Cavalieri, een jonge Romein van adel die zeer mooi en welgemanierd zou zijn.​[4]​ Hij ontmoet Tommaso voor het eerst in de herfst of winter van 1532 en voelt zich meteen ontzettend tot de jongeman aangetrokken vanwege zijn intelligentie, voorliefde voor de antieke kunst en ook zeker vanwege zijn uitzonderlijke fysieke schoonheid.​[5]​ 
Michelangelo raakt na deze eerste ontmoeting zo gepassioneerd dat hij besluit om er alles aan te doen om een vriendschap tussen hem en Tommaso de’ Cavalieri te bewerkstelligen.​[6]​ Hij neemt hierbij het initiatief om een brief te schrijven aan Tommaso en ook breekt er de meest productieve periode aan voor Michelangelo wat betreft het schrijven van poëzie. De gedichten die hij schrijft voor Tommaso zijn  heel persoonlijk van aard en bevatten verschillende metaforen voor liefde die duidelijk sterk beïnvloed zijn door het Neoplatonisme.​[7]​ Bijzonder is ook dat Michelangelo een aantal volledig uitgewerkte tekeningen maakt voor Tommaso van mythologische voorstellingen.​[8]​ Op deze brieven, gedichten en tekeningen en wat hieruit kan worden opgemaakt zal later worden ingegaan. 
Op 23 september 1534 verlaat Michelangelo Florence voorgoed om zich in Rome te vestigen. Zijn liefde voor Tommaso en de dood van zijn vader waren niet de enige redenen voor deze verhuizing: er was een repressief regime in Florence en ook heerste er de pest.​[9]​ In Rome  stuitte Michelangelo op een meer stimulerend en intellectueel klimaat. Verder was er na de Plundering van Rome door de troepen van Charles V in 1527 een grote hoeveelheid werk dat er verricht moest worden. Hierdoor was er veel vraag naar getalenteerde kunstenaars zoals Michelangelo en was er veel waardering voor de kunsten.​[10]​

Mannenliefde in de renaissance 
Tussen Michelangelo en Tommaso de’ Cavalieri was er inmiddels een innige relatie ontstaan. Zo verhaalt Vasari over hoe Michelangelo veel van de Romeinse edelman hield voor wie hij een aantal bijzondere werken vervaardigde. Terwijl Michelangelo zich normaal nooit zou verlagen tot de portretkunst omdat het niet zijn doel zou zijn om de natuur na te bootsen maar juist om deze te sublimeren, maakt hij volgens Vasari van Tommaso toch een portret.​[11]​ Dit zou gezien kunnen worden als een contradictie, ware het niet dat Michelangelo de schoonheid van Cavalieri als perfect ervoer.​[12]​ Het portret is helaas verloren gegaan en zodoende is er geen documentatie van het uiterlijk van Tommaso. Er is echter recent gesuggereerd dat het portret wellicht een slecht geconserveerde tekening in zwart krijt van een jongeman zou kunnen zijn, te zien in het Bonat museum te Bayonne.​[13]​
Michelangelo, die over het algemeen als enigszins nors en asociaal uit de verf komt, is nu ontzettend gepassioneerd en stelt zich haast onderdanig aan Tommaso de’ Cavalieri op.​[14]​ Dit zou niet per se vreemd zijn, ware het niet dat Michelangelo al in zijn vijftiger jaren was toen de twee elkaar leerden kennen en Tommaso op dat moment niet ouder dan twintig kan zijn geweest. Er is zelfs een grote waarschijnlijkheid dat Tommaso pas twaalf jaar oud was tijdens hun eerste ontmoeting, maar dit kan niet met absolute zekerheid worden aangetoond omdat de geboortedatum van Cavalieri niet gedocumenteerd is. Wel is er een document uit 1536 waaruit opgemaakt zou kunnen worden dat Tommaso op dat moment zestien jaar oud is. Mocht dit werkelijk zo zijn, dan zou Tommaso in 1532 inderdaad pas van twaalfjarige leeftijd zijn geweest.​[15]​  In onze tijd kan het zeker onbegrijpelijk gevonden worden dat een oude man een relatie aangaat met een kind en dat hij zich ook nog onderdanig opstelt. In de zestiende eeuw was het echter niet ongebruikelijk dat een oudere man ‘ten prooi viel’ aan de charmes van een aantrekkelijke jongen of jongeman. Het is zelfs zo dat bijna alle seksuele relaties tussen mannen indertijd van een pederastische aard waren, wat wil zeggen dat de meeste mannelijke relaties ontstonden tussen een volwassen man en een jongen van tussen de twaalf en negentien jaar.​[16]​ 
Het leeftijdsverschil tussen Tommaso en Michelangelo was in de renaissance dus minder ongebruikelijk dan dat het tegenwoordig is. Maar geldt dat ook voor de onderdanige opstelling van de oudere Michelangelo aan Cavalieri? Er is zeker een patroon van beelden aan te duiden van hulpeloze oudere mannen die geknecht worden door een aantrekkelijke jongeman, hetgeen suggereert dat de balans van macht in pederastische relaties meer naar de jongeman neigt in plaats van naar de oudere en meer ervaren man. Zoals de onderdanige houding van Michelangelo blijkt uit zijn poëzie en brieven, zo kan het thema ook worden herkend in onder andere Donatello’s ‘David’ en in Leonardo da Vinci’s schetsen van een model/leerling die hij ‘Salai’ noemde, oftewel kleine duivel.​[17]​ Hieruit blijkt het dus inderdaad minder ongebruikelijk te zijn geweest in de renaissance dat de oudere man zich als minderwaardig opstelde aan de jongeman binnen een relatie.​[18]​ 
Verder werd er in theorieën uit de Renaissance duidelijk onderscheid gemaakt tussen de actieve partner en de passieve partner tijdens de daad van sodomie. De actieve partner zou namelijk nog steeds consequent mannelijk gedrag vertonen en dus niet de mannelijke gender normen overschrijden. Zo kon het dus zijn dat de actieve deelnemer aan de daad zich niet per se ‘homoseksueel’ voelde.​[19]​
Het blijkt wel dat er tegenwoordig over het algemeen een andere kijk is op relaties, al dan niet homoseksueel, dan in de Renaissance. Het gebruik van de term ‘homoseksualiteit’ is op zichzelf al problematisch om een relatie ten tijde van de Renaissance te omschrijven aangezien het concept van deze term zoals wij dat nu kennen, er toen nog niet was.​[20]​ Het gebruik van de term hoeft echter niet geschuwd te worden omdat homoseksualiteit letterlijk ‘zelfde sekse’ betekent en het op zichzelf geen waardeoordeel bevat.​[21]​ Na dit duidelijk gemaakt te hebben rest echter de vraag of de relatie tussen Michelangelo en Tommaso überhaupt homoseksueel was. Condivi claimt dat Michelangelo ertoe in staat was om bij jongeren “elk onbetamelijk en onbeheerst verlangen te bannen”, maar gold dat ook voor zijn eigen verlangens? Zowel Vasari als Condivi benadrukken dat er geen aardse passie lag in Michelangelo’s verrukking over menselijke schoonheid,​[22]​ maar de manier waarop zij dat benadrukken doet vermoeden dat zij voornamelijk probeerden om hardnekkige roddels in Rome omtrent Michelangelo’s voorliefde voor mannen te doen sussen.​[23]​ 
Toch zal er waarschijnlijk geen sprake zijn geweest van een fysieke dimensie in zijn relatie met Tommaso aangezien deze erg openbaar was, mede dankzij het enthousiasme aan het pauselijk hof over de tekeningen en gedichten die Michelangelo aan Tommaso de’ Cavalieri zond. Ook later in de relatie is het onwaarschijnlijk aangezien Tommaso dan een gezin sticht en Michelangelo de weduwe Vittoria de’ Colonna ontmoet. Met haar bouwt hij een diepreligieuze band op en zij wordt zeer belangrijk in zijn leven. Het is waarschijnlijk dat de heren vanaf dan een meer formele relatie krijgen.​[24]​ Aangezien Tommaso een van de aanwezigen was bij de dood van Michelangelo in 1564 kunnen we wel concluderen dat de relatie tussen hen meer dan dertig jaar heeft geduurd.​[25]​ 
Voor veel tijdgenoten was de relatie tussen hen een voorbeeld van Platonische liefde en dit idee werd zeker versterkt door Michelangelo’s gebruik van neoplatoonse metaforen in de kunst die hij voor Tommaso maakte.​[26]​ Over het Neoplatonisme zal nu verder worden uitgewijd. 

Neoplatonisme en Christendom
Het mag als bekend worden verondersteld dat er tijdens de Renaissance in Italië een soort van verrijzenis plaatsvond van de geschiedenis en de kunsten van het klassieke Griekenland en Rome. Antieke mythes werden herontdekt en vormden een inspiratiebron voor vele kunstenaars. Verder ontstond er een wereldse en humanistische gedachtegang die er gedurende de Middeleeuwen niet meer was geweest.​[27]​ Ook Michelangelo raakte beïnvloed door deze nieuwe gedachtegang. Zowel Vasari als Condivi verhalen namelijk over hoe Michelangelo zou zijn opgenomen in  het huishouden van Lorenzo de’ Medici om daar opgeleid te worden als beeldhouwer. In Lorenzo’s huishouden zou de dan nog jonge Michelangelo kennis hebben gemaakt met klassieke mythes en antieke filosofie. Dit zou vooral in de vorm van het Neoplatonisme zijn geweest aangezien dit kenmerkend was voor de kring rondom Lorenzo, waar o.a. Ficino en Poliziano toe zouden hebben behoord.​[28]​ 
Waarschijnlijk heeft Michelangelo de Neoplatoonse ideeën van Ficino leren kennen zoals deze ze heeft geschreven in De amore  en De vita libri tres. Hierin wordt onder andere behandeld hoe het melancholische temperament de mogelijkheid tot genialiteit bevat en hoe het beoefenen en uitvinden van vele kunsten het bewijs is van goddelijkheid van de mens en de menselijke ziel. Ook de werking van het voorstellingsvermogen zou zo’n bewijs van goddelijkheid zijn. Over de liefde schrijft Ficino dat door het aanschouwen van schoonheid de ziel kan opstijgen tot het hemelse. Zo is lichamelijke schoonheid een goddelijke straling die in het lichaam van een mens doorschijnt. Het beminnen hiervan zou dan ook zeker nooit negatief kunnen zijn,​[29]​ ook al zou dat betekenen dat het beminnen van schoonheid zou plaats vinden tussen twee mannen. Deze situatie zou zelfs wenselijk zijn aangezien vrouwen slechts zouden verleiden tot lust.​[30]​ Wellicht heeft Michelangelo nooit persoonlijk het Italiaanse manuscript gelezen dat vanaf 1474 in Florence circuleerde, maar hij was een bekende van Francesco da Diacetto, een van Ficino’s lievelingsleerlingen. Hoogstwaarschijnlijk is Michelangelo via Diacetto’s ideeën, zoals hij die heeft beschreven in Panegirico  all’amore, op de hoogte geraakt van platonische liefdestheorieën.​[31]​ 
Hoewel het Neoplatonisme zich focust op de spirituele en intellectuele liefde, werd er in de praktijk naar antiek voorbeeld ook de vleselijke liefde tussen mannen onderling uitgeoefend. De Neoplatoonse filosofie bracht een bepaalde tolerantie jegens deze daden van sodomie met zich mee, maar officieel werd het door zowel de kerkelijke als de civiele autoriteit streng veroordeeld.​[32]​ In steden zoals Florence werden wetten steeds weer aangescherpt om de groeiende reputatie als stad van de sodomie tegen te gaan.​[33]​ Er heerste dus zeker een bepaalde spanning tussen het Neoplatonisme enerzijds en christelijke waarden anderzijds. Deze spanning ging niet aan Michelangelo voorbij. Als diepreligieuze man kan het niet anders dan dat hij erg heeft geworsteld met zijn duidelijke voorliefde voor mannen aangezien deze gevoelens door het christendom werden veroordeeld. Dat werd nog eens extra duidelijk gemaakt door Savonarola, een Dominicaanse monnik die het straatbeeld van Florence sinds de verdrijving van de Medici in 1494 domineerde met zijn preken tegen de viering van lichamelijke schoonheid, mannenliefde en uiterlijk vertoon. Michelangelo kon naar eigen zeggen een halve eeuw na de publieke verbranding van Savonarola nog steeds zijn stem in zijn hoofd horen galmen.​[34]​ 
Toch vertelt Michelangelo aan Condivi dat hij geboren is tijdens een hemelse conjunctie tussen Mercurius en Venus, een sterrenbeeld waar al sinds de klassieke oudheid van werd geloofd dat het mannen zou produceren die meer passie zouden voelen voor jongens dan voor vrouwen.​[35]​ Of Michelangelo echt onder dit sterrenbeeld geboren is, is natuurlijk de vraag. Het is echter opvallend dat Michelangelo dit nadrukkelijk mededeelt. 
Wellicht kon hij dankzij Angelo Poliziano wat meer op zijn gemak zijn met zijn voorliefde voor mannen. Poliziano was een Florentijnse Neoplatonist die in Michelangelo’s jeugd tijdens zijn verblijf aan het hof van Lorenzo de’ Medici een soort mentor voor hem was. Poliziano werd door zijn tijdgenoten als homoseksueel gezien en hij drukte zijn homoseksuele gevoelens vrijuit op erotische wijze uit.​[36]​ Of Poliziano werkelijk op dat gebied inspirerend is geweest voor Michelangelo is onduidelijk. Wel zal na bestudering van de brieven, gedichten en tekeningen die Michelangelo maakte voor Tommaso blijken dat hij zijn gevoelens goed kon uitdrukken, al was dat vaak door middel van neoplatoonse metaforen waardoor hij zijn gevoelens kon rechtvaardigen als zijnde van een hoger spiritueel niveau.

De brieven
Er zijn opvallend weinig brieven aan Tommaso bewaard gebleven, hetgeen komt doordat Michelangelo vooral met zijn poëzie zijn gevoelens en verlangens uitdrukte. De brief was voor hem voornamelijk een praktisch instrument.​[37]​ De overgebleven brieven zijn allen uit de eerste maanden na hun ontmoeting. Aan de hand hiervan is het dus slechts mogelijk om het begin van de relatie te doorgronden. 
De eerste brief die bewaard is gebleven van Michelangelo aan Tommaso is van nieuwjaarsdag 1533.​[38]​ Na het lezen hiervan blijkt het dat hij al eerder heeft geschreven aan de Romein en hij lijkt zich te schamen voor zijn kennelijk ongepaste assertiviteit.  Ook wordt duidelijk dat hij een reactie heeft ontvangen van Tommaso waarin de jongeman zichzelf als “nog maar net geboren” omschrijft. Michelangelo antwoordt hierop dat het hem lijkt dat Tommaso al duizend keer op deze aarde heeft rondgelopen. Verder blijkt dat Michelangelo bij de eerste brief tekeningen heeft gevoegd en dat Tommaso er een aantal graag accepteert. Michelangelo schrijft hierover: “Dit schept bij mij veel verbazing en ook zeker genot. En als je werkelijk in je hart mijn werk zo waardeert als je doet voorkomen in je brief, dan zal ik dat werk vooral zien als gelukhebbend dan als uitstekend, zou ik, zoals ik verlang, iets maken wat je bevalt.”​[39]​ Door zo te benadrukken wat een eer het is dat Tommaso zijn werk accepteert, laat Michelangelo blijken onderdanig te zijn aan Tommaso. Om “duidelijke redenen” breidt Michelangelo niet uit over de tekeningen, al zijn deze redenen voor een ander dan Tommaso niet zo duidelijk. Wellicht zou schriftelijk commentaar op de tekeningen te intiem worden, al is dit uiteraard slechts speculatie.
De tweede en tevens laatste bewaard gebleven brief van Michelangelo aan Tommaso is gedateerd op 28 juli 1533. Van deze brief is slechts een kladversie overgebleven. Het is een directe reactie op een brief van Tommaso, waarin de jongeman klaagt dat hij al zo lang niks meer heeft vernomen van de kunstenaar en waarin hij vraagt of Michelangelo hem vergeten is. Michelangelo  verhaalt in zijn antwoord dat hij dit een begrijpelijke vraag zou hebben gevonden mits hij gedacht zou hebben de jongeman niet te hebben overtuigd van zijn immense liefde. Michelangelo vindt echter dat hij dat wel heeft gedaan en voegt eraan toe dat hij de vraag ook terug zou kunnen stellen. “Hoe het ook zij”, zo schrijft Michelangelo, “ik zou eerder het voedsel waar ik op leef kunnen vergeten, wat slechts ongelukkig mijn lichaam voedt, dan jouw naam, wat lichaam en ziel voedt, en beide vervult met zo’n verrukking, waardoor ik  ongevoelig ben voor verdriet of angst voor de dood.”​[40]​ Deze heftige emoties ervaart hij al slechts door de herinnering die hij heeft aan Tommaso. Dit geeft te denken over hoe Michelangelo eraan toe zou zijn indien hij in levende lijve de schoonheid van Tommaso zou kunnen ervaren. 
De laatste brief die Michelangelo heeft geschreven waaruit wat kan worden opgemaakt over zijn gevoelens voor Tommaso, is in augustus geschreven aan Fra Sebastiano del Piombo in Rome. Hij schrijft over twee madrigalen die hij heeft ontvangen en over dat hij erg dankbaar is dat de broeder kopieën van deze madrigalen aan Tommaso heeft gegeven. Verder vraagt hij of Sebastiano hem duizend maal wilt aanbevelen wanneer hij Tommaso weer ziet, en of hij de volgende keer dat hij Michelangelo schrijft iets over Tommaso de’ Cavalieri wilt vertellen. “Want”, zo schrijft hij, “als mijn herinnering aan Tommaso zou vervagen zou ik direct dood neervallen.”​[41]​ 
Uit de materie blijkt wel dat de twee een tedere en fragiele band hadden. Ze hebben vrij veel bevestiging van elkaar nodig en hemelen elkaar voortdurend op. Uit de brieven blijkt zeker een bepaalde onderdanigheid van Michelangelo aan Tommaso. Hij was de meest succesvolle kunstenaar in zijn tijd en toch verwondert het hem dat Tommaso graag een tekening van zijn hand accepteert. Hierbij kan natuurlijk de vraag worden gesteld of deze verwondering van Michelangelo’s kant oprecht was of dat hij puur uit beleefdheid zo schreef. Aangezien hij echter zijn vriend Fra Sebastiano smeekt of hij hem aanbeveelt aan Tommaso lijkt het toch dat hij zich oprecht erg zorgen maakt om wat Tommaso van hem denkt.

Liefdespoëzie
Dat Michelangelo erg hield van Tommaso blijkt behalve uit de brieven ook zeker uit de gedichten die hij voor de jongeman schreef. Michelangelo was geen filosoof, maar was wel goed op de hoogte van het Neoplatonisme. In zijn gedichten voor Tommaso komen de Neoplatoonse theorieën over liefde duidelijk naar voren. Bijvoorbeeld in het volgende gedicht voor Cavalieri:
      Here in your lovely face I see, my lord,
what in this life no words could ever tell;
with that, although still clothed in flesh, my soul
has often already risen up to God.
      And if the foolish, fell, malevolent crowd
point others out as sharing their own ill,
I do not cherish less this yearning will,
the love, the faith, the chaste desire of good.
      To wise men there is nothing that we know
more like that fount of mercy whence we come
than every thing of beauty here below;
        nor is there other sample, other fruit
of heaven on earth; he who loves you with faith
transcends to God above and holds death sweet. ​[42]​
Het gedicht begint en eindigt met het Neoplatoonse idee van het opstijgen van de ziel naar God door  aanschouwing van de schoonheid van Cavalieri. Zo wordt een oneindigheid gesuggereerd, maar deze oneindigheid wordt verstoord door een beschuldigende menigte van hun eigen ziekte (“point others out as sharing their own ill”). Beschuldigen zij Michelangelo van sodomie? Dit zou mogelijk zijn aangezien er in de tijd dat Michelangelo het gedicht schreef veel geroddeld werd in Rome over zijn voorliefde voor jongemannen.​[43]​ Zo kan het gedicht worden opgevat als een soort van rechtvaardiging, alsof hij uitlegt dat hij zich niet bezig houdt met aardse liefde maar met de hemelse. Aanschouwing van de schoonheid van Tommaso is de enige manier voor Michelangelo om tot God te geraken. 
Het gedicht laat ook de problemen zien van de relatie tussen Michelangelo en Tommaso de’ Cavalieri. Zij kunnen maar moeilijk samen zijn omdat de eventuele uitingen van hun liefde officieel niet geaccepteerd worden door de maatschappij. In andere gedichten komt dit ook naar voren, zo schrijft Michelangelo dat hij ervan wordt weerhouden te genieten van “the precious company” van Cavalieri door de liegende stemmen van “those who in others only see themselves”.​[44]​ 
Michelangelo blijft in zijn gedichten over het algemeen weg van directe uitdrukkingen van fysieke verlangens, al heeft hij wel in een gedicht geschreven dat hij ernaar verlangt Cavalieri in zijn “unworthy arms” te houden en is er een gedicht waarin hij schrijft dat hij ervan droomt dat zijn huid gebruikt wordt als kleding voor degene die hij lief heeft.​[45]​ 

De meeste van de gedichten die Michelangelo schrijft voor Tommaso zijn niet optimistisch van aard, maar er zijn een aantal uitzonderingen:
      I hold myself more dear than once I did, 
and worth more since you came into my heart; 
just like a stone wrought by the carver’s art,
 more precious than when it was rough and rude.​[46]​ 
In veel van de gedichten die Michelangelo schrijft komt het thema van vliegen terug. Dit komt voort uit het Neoplatoonse gedachtegoed dat bij aanschouwing van lichamelijke schoonheid, de ziel zal opstijgen tot het goddelijke. Dit verduidelijkt onder andere de betekenis van het volgende gedicht van Michelangelo aan Tommaso:
     I with your beautiful eyes see gentle light,
while mine are so blind I never can;
with your feet, on my back can bear a burden,
while mine are crippled, and have no such habit;
Having no feathers, on your wings my flight,
By your keen wits forever drawn to Heaven.​[47]​
Ook gebruikt Michelangelo veelvuldig het metafoor van vuur om zijn liefde voor Tommaso te uiten in zijn gedichten. Zo schrijft hij dat zijn liefde voor Cavalieri als een vuur is dat niet alleen hemzelf, maar de hele wereld zou kunnen verorberen:
    If any fire could equal the great light
Of your own eyes, from which I part with sorrow,
The world itself contains no part that might
Not be consumed as by a flaming arrow. ​[48]​
Geconcludeerd kan worden dat uit de gedichten blijkt dat Michelangelo erg veel passie voelde voor Tommaso en hem zeer hoog achtte. Verder laten de gedichten zien dat Michelangelo beïnvloed was door het Neoplatonisme en dat hij veel Neoplatoonse metaforen gebruikte om zijn liefde voor Tommaso te kunnen omschrijven. Hierbij kan er gesteld worden dat Michelangelo wellicht deze Neoplatoonse metaforen gebruikte om zo eventuele roddels wat betreft sodomie te voorkomen en daarnaast ook een aantal roddelende mensen te doen zwijgen. Hij benadrukt immers veelvuldig in zijn poëzie dat de aanschouwing van Tommaso’s schoonheid een spirituele ervaring is en goddelijke liefde doet opwekken. Zo gebruikt Michelangelo het Neoplatonisme als een soort rechtvaardiging voor zijn liefde voor mannelijke schoonheid en verheft hij zichzelf boven anderen die in termen van aardse liefde over hem roddelen.
 Toch heeft hij zich niet volledig ervan kunnen weerhouden om zijn fysieke verlangens jegens Tommaso uit te spreken in zijn poëzie, waardoor de indruk wordt gewekt dat deze gevoelens vrij heftig waren. Waarschijnlijk was Michelangelo zo gepassioneerd dat hij zich niet altijd kon beheersen in zijn kunst. 

Geschenktekeningen
Naast de brieven en de gedichten maakte Michelangelo ook een aantal tekeningen voor Tommaso de’ Cavalieri, waarnaar in het vervolg zal worden verwezen als ‘geschenktekeningen’. Michelangelo had in het verleden al een aantal van zulke geschenktekeningen gemaakt voor andere jongemannen zoals Gherardo Perini en Andrea Quaratesi,​[49]​ maar vanaf 1532 wordt het intieme karakter van de tekeningen steeds intenser. De tekeningen die Michelangelo dan maakt zijn volledig uitgewerkt, opzichzelfstaand en niet bedoeld als voorstudie. Hierdoor zijn de geschenktekeningen uniek binnen het oeuvre van Michelangelo maar ook binnen de renaissance in het algemeen.​[50]​ 
Volgens Vasari maakte Michelangelo een aantal tekeningen voor Tommaso met als doel om hem te leren tekenen omdat de Romein nog jong was en erg geïnteresseerd zou zijn in de kunst. Vasari noemt hierbij “een aantal goddelijke koppen” en vermeldt dat Michelangelo later ook nog een Ganymedes, een Tityus, een Phaëton en een kinderbacchanaal maakte.​[51]​ Deze laatste vier tekeningen zullen besproken worden samen met De droom en De boogschutters, welke waarschijnlijk ook tot de geschenktekeningen voor Tommaso hebben behoord. In tegenstelling tot de door Vasari genoemde tekeningen is hier geen gedocumenteerd bewijs voor. Deze tekeningen zijn echter in dezelfde periode gemaakt en door iconografische en stilistische overeenkomsten moet Tommaso wel de ontvanger zijn geweest van deze tekeningen.​[52]​ 








De bestraffing van Tityus
Tityus was een reus die de godin Leto, de moeder van Apollo en Artemis, had geprobeerd te verkrachten. Uit wraak doodde Apollo Tityus en zo kwam het dat Tiyus in de onderwereld eindigde, waar hij door Hades met ijzeren boeien aan een rots werd vastgeketend. Twee enorme aasgieren zouden daar zijn zichzelf vernieuwende lever voor eeuwig verslinden.​[54]​ 
Het moment dat Tityus, geketend aan een rots, wordt aangevallen door de aasgieren heeft Michelangelo weergegeven in zijn geschenktekening. Er zijn echter een aantal veranderingen aangebracht. De aasgieren zijn duidelijk vervangen door een adelaar en deze buigt zich over Tityus heen, maar doet zich niet tegoed aan Tityus’ lever. Verder zijn de ijzeren ketens nergens te bekennen. 
Tityus heeft wel om zijn rechterpols een soort stoffen doek waarmee hij lijkt te zijn vastgebonden, maar zijn benen en zijn linkerarm vrij te zijn van ketens. De afwezigheid van fysieke ketens kan leiden tot de volgende conclusie: Michelangelo insinueert met deze tekening dat de straf voor een wandaad zoals die van Tityus voornamelijk spiritueel en emotioneel van aard is en niet zozeer fysiek.​[55]​ Dit zou vanuit het Neoplatonisme gezien een goede verklaring zijn, aangezien zowel Ficino als diens leerling Diacceto waarschuwen dat een ziel die zich inlaat met lagere driften na de dood zal worden gekweld door valse drogbeelden. Aangezien de lever al door Plato werd gezien als producent van zulke drogbeelden,​[56]​ past het goed bij het verhaal van Tityus dat hij als straf voor zijn misdaad geplaagd zou worden door drogbeelden in plaats van dat hij werkelijk geboeid zou zijn aan een rots. 
Wat echter ook geconcludeerd kan worden is dat Tityus de daden van de adelaar vrijwillig ondergaat.​[57]​ Bij nadere bestudering van de pose van Tityus lijkt dit het geval te zijn aangezien hij er redelijk passief bijligt. Hij tilt zijn hoofd op maar dit hoeft niet zozeer een poging tot verzet te zijn als wel een uiting van interesse voor de adelaar. Niet alleen ondergaat Tityus zijn straf vrijwillig, het geheel heeft hier bovenop een bepaalde sensuele kwaliteit. Zoals Michelangelo in zijn poëzie met regelmaat aanhaalt hoe het lijden onder de liefde zijn zoete lot is, zo wordt hier in de tekening van het lijden van Tityus ook een sensuele lotsbestemming gemaakt. Verder is de manier waarop de vleugels van de adelaar en het lichaam van Tityus wat betreft golving elkaar precies lijken te volgen, en zelfs haast in elkaar lijken te passen, mijns inziens een duidelijke bijdrage aan de erotische lading van het geheel. De tekening bevat dus een dualiteit van sensualiteit en het lijden hieronder, zoals Michelangelo dat zelf ervoer door Tommaso. 


De roof van Ganymedes
De tweede tekening van Michelangelo aan Tommaso toont de mythe van Ganymedes. Ganymedes was een herdersjongen wiens schoonheid onweerstaanbaar was voor de oppergod Zeus. Deze besloot hierom de jongeman te ontvoeren en te verkrachten, waarna Ganymedes de eer krijgt om hofschenker te zijn en uiteindelijk zelfs onsterfelijk wordt gemaakt door Zeus en zo verandert in het sterrenbeeld Aquarius.​[58]​ 
Michelangelo toont met zijn geschenktekening het moment van de roof van Ganymedes door Zeus. Vanuit het Neoplatonisme kan dit gezien worden als een verbeelding van het opstijgen van de ziel door het aanschouwen van lichamelijke schoonheid.​[59]​ Er zijn echter al vanuit de oudheid twee tegenstrijdige interpretaties van de mythe van Ganymedes waar de Neoplatonisten zeker van op de hoogte waren: die van Plato en die van Xenophon. Volgens Xenophon was het verhaal een morele allegorie dat de superioriteit van de ziel in vergelijking met het lichaam toonde. Plato daarentegen was van mening dat de Kretenzers het verhaal hadden verzonnen als rechtvaardiging voor hun liefdesrelaties tussen mannen en jongens. Alhoewel de Neoplatonisten de nadruk legden op Ganymedes als belichaming van het resultaat van Goddelijke liefde, was er rondom deze mythe toch altijd een bepaalde erotische associatie en stond Ganymedes ook wel symbool voor pederastie.​[60]​ Uiteindelijk werd de naam Ganymedes zelfs een synoniem voor een jongen die erop na werd gehouden voor seksueel plezier: de Latijnse term “catamitus” die werd gebruikt voor zo’n jongen was namelijk een verbastering van de naam Ganymedes.​[61]​ Michelangelo zal zeker op de hoogte zijn geweest van deze beide betekenissen van de mythe Ganymedes, maar koos er toch voor om deze tekening samen met de Tityus als eerste cadeau te doen aan Tommaso. Hierbij moet verder vermeld worden dat zijn compositie van Ganymedes met de adelaar uniek was. In de antieke kunst werden de twee nooit zo innig afgebeeld en indien dat wel het geval was werd Ganymedes afgebeeld als een kind.​[62]​ Michelangelo koos ervoor om Ganymedes als gespierde jongeman zeer innig met de adelaar af te beelden wat op zichzelf al opvallend is. Daar komt bij dat hij voor de Tityus ook heeft gekozen voor een innige compostie van een jongeman met een adelaar. Zo weerspiegelt de dubbele betekenis van Ganymedes zich op Tityus en krijgen beide tekeningen naast de Neoplatoonse betekenis ook zeker een erotische ondertoon. Hierdoor is er wederom sprake van sensualiteit en erotiek enerzijds en anderzijds Michelangelo’s worsteling met deze aspecten en zijn poging tot verhulling ervan door middel van het Neoplatonisme. 

De val van Phaëton
De derde mythologische tekening die Michelangelo maakte voor Tommaso illustreert het verhaal van Phaëton, zoon van Clymene en de zonnegod Phoebus Apollo. Phaëton vroeg zijn moeder om bewijs dat zijn vader werkelijk de zonnegod was, waarop Apollo de overhaaste belofte maakte om Phaëton een wens te schenken. Phaëton eiste van zijn vader om voor een dag in de zonnewagen te mogen rijden en sloeg de waarschuwing van zijn vader voor het gevaar hiervan in de wind. Toen Phaëton de controle verloor over de paarden en dreigde de aarde in brand te steken, leverde zijn overmoedige gedrag hem een dodelijke bliksemstraal op van Jupiter. Zijn brandende lichaam viel in de rivier Eridanus (nu de Po), op wiens oevers Phaëtons rouwende zussen veranderden in populieren en zijn vriend Cygnus in een zwaan.​[63]​ 
Michelangelo is met zijn geschenktekening van Phaëton waarschijnlijk erg lang bezig geweest aangezien hij drie versies heeft gemaakt.​[64]​ Van deze versies bevindt zich er tegenwoordig een in Londen, een ander in Venetië en de meest uitgewerkte versie bevindt zich in Windsor. Van deze laatste versie wordt unaniem gedacht dat het de tekening is geweest die Michelangelo uiteindelijk aan Tommaso heeft gegeven.​[65]​ Toch hoeft deze tekening niet de laatst gemaakte tekening te zijn van de drie. De Venetiaanse versie bevat namelijk op zijn verso zijde een voorstudie voor Het laatste oordeel wat het waarschijnlijk maakt dat deze versie rond 1534-5 gemaakt is. Hierdoor is het dus mogelijk dat deze onafgemaakte tekening met de meest symmetrische compositie geen voorstudie is voor de geschenktekening voor Tommaso, maar een voortborduursel erop.​[66]​ 
  
                Afb. 3a. Londense versie	                    Afb. 3b. Venetiaanse versie            	          Afb. 3c. Windsor versie
Alle drie de versies hebben een gelijke compositie. Er is sprake van een soort piramide waarin er drie figuurgroepen zijn aangebracht. Bovenaan is Zeus geplaatst, net klaar met het werpen van zijn bliksemschicht. Centraal tuimelt Phaëton naar beneden, samen met de koets en de paarden. Onderin de tekeningen zijn de zussen van Phaëton te zien en Eridanus, afgebeeld als riviergod. Het centrale gedeelte van de drie tekeningen lijkt met zijn horizontale compositie van paniekerige paarden en koets in eerste instantie geïnspireerd te zijn op een bekend antiek sarcofaag waarop de val van Phaëton stond afgebeeld. Deze stond in de vijftiende en zestiende eeuw voor de kerk S. Maria in Aracoeli in Rome, hetgeen vlakbij het huis van Cavalieri was.  Michelangelo refereerde met zijn tekening op deze manier naar de klassieke literaire bron, maar ook zeker naar Cavalieri persoonlijk.​[67]​ Volgens Michael Hirst zou hieruit nogmaals blijken dat de Venetiaanse versie iconografisch gezien inderdaad de laatst gemaakte versie kunnen zijn: deze wijkt naast de al genoemde redenen ook het meest af van het antieke sculpturale prototype.​[68]​
Tussen de drie versies zijn een aantal verschillen op te merken. Zo is bijvoorbeeld in de Venetiaanse versie Zeus zonder adelaar afgebeeld en is Cygnus weggelaten, terwijl in de andere twee versies de adelaar en Cygnus wel zijn afgebeeld. Beide zijn het meest uitgewerkt in de versie die zich nu in Windsor bevindt. Wat mijns inziens een belangrijk verschil is tussen de versies, is de interactie tussen Phaëton en Eridanus in de tekening. Terwijl Eridanus in de meest uitgewerkte versie niet eens opkijkt naar Phaëton, strekt Eridanus in de Venetiaanse versie zijn armen naar Phaëton uit om hem op te vangen. Wellicht is het Michelangelo´s bedoeling geweest om de relatie tussen Eridanus en Phaëton te benadrukken, maar is na overleg met Tommaso dit plan veranderd en is de nadruk toen eerder komen te liggen op Zeus en zijn adelaar en de neertuimelende Phaëton. De verschillen mogen duidelijk wezen, maar waarom Michelangelo zulke veranderingen heeft aangebracht blijft echter onzeker. 
Een opmerkelijk aspect aan de tekeningen van De val van Phaëton is dat de Venetiaanse en Londense versie een inscriptie bevatten. Zo draagt de Londense versie de woorden: “Tomao, als deze schets u niet bevalt, zeg dat dan aan Urbino, zodat ik tijd zal hebben om een andere te maken voor morgenavond, zoals ik u beloofd heb; en als het u wel bevalt en u wilt dat ik het afmaak, stuur het dan naar me terug.” Terwijl Michelangelo nog in het tekenproces zit stuurt hij de tekening op naar Tommaso om te vragen of het tot dan toe wel bevalt. Michelangelo stelt zich zo erg kwetsbaar op en dat is zeker opvallend. Als de tekening Cavalieri was bevallen had Michelangelo de tekening af kunnen maken, maar dan had het blad altijd Michelangelo´s onzekerheid met zich meegedragen. Het blijkt hieruit dat Michelangelo Tommaso erg hoog achtte en zijn mening zo belangrijk vond dat hij zijn eigen ideeën wat betreft de juiste weergave van het verhaal niet zou navolgen als deze niet strookten met die van Tommaso.
De inscriptie op  de versie in Venetië is lastig te ontcijferen, maar er staat ongeveer het volgende:   “Ik heb het zo goed als ik weet hoe het kan getekend (…) ik stuur de jouwe naar je terug (…) een andere keer”. Wat wordt er bedoeld met “de jouwe”? Een verklaring hiervoor is in een brief van Tommaso te vinden waarin hij schrijft: “Ongeveer drie dagen geleden heb ik mijn Phaëton ontvangen”. Tommaso maakte dus zelf ook gebruik van bezittelijke voornaamwoorden als het de tekeningen betrof, hetgeen doelt op de intimiteit van de geschenktekeningen voor zowel Michelangelo als Tommaso.​[69]​ Het is echter ook mogelijk dat Tommaso zelf een schets maakte van het verhaal van Phaëton en deze opstuurde naar Michelangelo, waarna Michelangelo deze versie maakte.​[70]​
Het kinderbacchanaal
De laatste tekening die Vasari noemt als geschenktekening voor Tommaso is een kinderbacchanaal, oftewel een zuipfestijn. Wederom heeft Michelangelo waarschijnlijk erg veel tijd  besteed aan deze tekening aangezien alle figuurgroepen volledig zijn uitgewerkt. De figuren in de tekening zijn geplaatst in een grot waarvan de opening gedeeltelijk gesloten is door een gordijn. ​[71]​ Er zijn een groot aantal mollige en mannelijke kinderfiguurtjes afgebeeld, die ook wel putti of spiritelli worden genoemd. Ze zijn het onderwerp van deze tekening, wat voor het eerst zo werd gedaan door Donatello.​[72]​ De putti zijn in vijf groepen verdeeld. Centraal is te zien hoe een groep putti een dood dier aan het verslepen is, wat een paard of een ree lijkt te zijn. Zowel links bovenin de tekening als rechts bovenin is er een groep bezig rondom een soort grote kookpot waarvan de linkergroep nog bezig is met het maken van vuur onder deze pot. Links onderin is een oude, vrouwelijke satyr afgebeeld met op schoot een putto die uit haar borst drinkt. ​[73]​  Naast haar lijkt een andere putto te slapen. Rechts onderin is een gespierde, naakte man afgebeeld die niet meer bij bewustzijn is. Hij ligt half op een doek waar een putto aan lijkt te trekken.
Er gebeurt erg veel op deze tekening en het is lastig om de iconografie te verklaren. De kindfiguren lijken dronken te zijn en gedragen zich beestachtig. Ze geven volledig toe aan hun instinctieve verlangens. Is het wellicht een waarschuwing van Michelangelo aan Tommaso om vooral niet teveel te drinken? Dit lijkt onwaarschijnlijk. 






In De droom staat wederom een naakte, gespierde jongeman centraal. Hij zit schrijlings op een soort kist waarin maskers zijn geplaatst. Hij steunt met zijn linkerarm op een wereldbol en laat zijn rechterarm erop rusten. Hij kijkt omhoog naar een eveneens naakte, engelachtige figuur. Deze blaast op een trompet, welke op het hoofd van de jongeman gericht is. Dit lijkt de jongeman te doen ontwaken. Ontwaking van de deugdelijke door middel van trompetgeschal staat volgens traditionele iconografie symbool voor een stimulus om glorie te bereiken, dus dit zou Michelangelo’s bedoeling van deze tekening kunnen aanduiden.​[75]​ Verder doet de combinatie van een gevleugeld figuur en een jongeman zeker denken aan de geschenktekeningen van Tityus en Ganymedes. 
Om de jongeman heen zijn vrij onscherp en wolkachtig allerlei figuren en kleine groepen van figuren afgebeeld die allen ergens mee bezig lijken te zijn. Net als bij Het kinderbacchanaal is er veel te zien op deze tekening en valt de iconografie niet zomaar te verklaren. Vaak wordt de tekening uitgelegd als de menselijke ziel die omringd wordt door de hoofdzonden, maar hierbij zou de zonde Trots ontbreken waardoor deze interpretatie toch niet afdoende is.​[76]​ Volgens Marieke van den Doel is de tekening ook vanuit het Neoplatonisme te verklaren. Volgens haar verwijst de wereldbol waar de jongeman op rust naar een iconografie die betrekking heeft op het melancholische temperament. Verder ontwaart zij uit de figuren om de jongeman heen de negatieve eigenschappen vraat- en drankzucht, seksuele begeerte, opvliegendheid en apathie. Zij wijst erop dat deze eigenschappen doen denken aan de tekortkomingen van het melancholisch temperament zoals deze beschreven worden door Ficino.  De droom toont daarnaast ook een positieve eigenschap van de melancholicus: zijn aanleg tot genialiteit, voornamelijk als kunstenaar. Dit is te zien in de beeltenis van de engel die de jongeman iets in blaast, volgens Van der Doel letterlijk inspiratie. Zo lijkt de jongen niet slechts een melancholicus te zijn, maar zowaar een melancholische kunstenaar. Mocht dit werkelijk zo zijn, dan is De droom een persoonlijk en artistiek statement van Michelangelo.​[77]​ 
Deze verklaring van de tekening klinkt erg aannemelijk, maar het neemt niet weg dat Michelangelo opvallend vaak een fallus heeft afgebeeld rondom de jongeman en duidelijk de nadruk legt op Lust in zijn weergave van negatieve eigenschappen. Er is een man afgebeeld met een erectie die een vrouw zoent en bovenop haar kruipt. Een tweede stel toont de vrouw als initiatiefneemster. Zij is volledig gekleed en zoent een naakte man terwijl ze hem omhoog trekt. Verder is er ook een grote hand te zien die een even grote fallus grijpt en rechts hierboven is er nog een erectie te zien.​[78]​ Het geheel heeft een sensuele kwaliteit, maar laat erotiek niet zien als triomferend. Het wordt eerder afgebeeld als een afleidende factor voor de jongeman, iets wat hem zou kunnen verhinderen om goddelijke inspiratie te verkrijgen.​[79]​ Gesteld kan worden dat Michelangelo zelf seksualiteit ook als een erg prominente afleidende factor ervoer. Aanschouwing van Tommaso’s schoonheid zou de kunstenaar volgens het Neoplatonisme kunnen doen verrijzen naar het goddelijke, maar het is uiteraard niet vreemd dat zoveel schoonheid ook bij Michelangelo lustgevoelens opwekte die hij niet altijd kon negeren. Zo kan De droom dus inderdaad als een persoonlijk en artistiek statement gezien worden, maar dat statement is niet slechts dat Michelangelo zichzelf zag als melancholische kunstenaar. Michelangelo toont met deze tekening ook zeker zijn interne worsteling met zijn lustgevoelens.

De boogschutters
Voor De boogschutters heeft Michelangelo wederom inspiratie gehaald uit een antiek voorbeeld, namelijk een klassiek reliëf uit de Domus Aurea van Nero. Het is verloren gegaan, maar er zijn beschrijvingen overgebleven van het reliëf waaruit geconcludeerd kan worden dat Michelangelo een aantal aspecten heeft gewijzigd in zijn representatie van de voorstelling. Hij heeft de groep boogschutters gespiegeld en heeft het doen lijken alsof de groep zweeft.​[80]​ Dit is een opvallend aspect aan de tekening, maar wat nog opvallender is dat de groep boogschutters geen boog in hun handen hebben. Zij lijken met zijn allen naar het figuur dat rechts is afgebeeld toe te worden getrokken. Dit figuur is een ‘herme’, wat omschreven kan worden als een mensachtig wezen waarvan de onderbenen eindigen in een architecturaal element.​[81]​ Links bovenin is een boogschutter te zien die wel een boog in zijn handen heeft, deze heeft hij echter op zichzelf gericht. Links onderin zijn twee putti afgebeeld die een vuur aanwakkeren in de richting van de groep jonge boogschutters. Rechts onderin is een jong, engelachtig figuur afgebeeld dat slaapt. Dit zou  wellicht Cupido kunnen zijn. Deze slapende Cupido kan verklaren waarom Michelangelo de boogschutters zonder bogen heeft afgebeeld. Het geheel kan namelijk symbool staan voor de Platoonse opvatting dat alleen acties die gebaseerd zijn op liefde succes kunnen hebben. Cupido bezit namelijk als enige figuur in de tekening zowel een boog als pijlen waarmee Michelangelo wellicht mee heeft willen suggereren dat terwijl de liefde slaapt, alles zijn doel mist.​[82]​ Een andere verklaring voor de afwezigheid van bogen is dat de boogschutters deze niet nodig hebben om pijlen af te schieten. In het door mij laatst besproken gedicht vergelijkt Michelangelo “het grote licht dat uit Tommaso’s ogen schijnt” met een “brandende pijl die de wereld verteert”, hetgeen erop zou kunnen wijzen dat de boogschutters vanuit hun ogen de pijlen der liefde afschieten op de herme.​[83]​  Om verder te kunnen verklaren wat Michelangelo met deze tekening wilde communiceren, is het belangrijk om de herme goed te bekijken, aangezien dit het object is waar de boogschutters zich op richten. Dan valt op dat de herme een vaag weergegeven schild vasthoudt. Als we aannemen dat Michelangelo dit schild bewust vaag heeft weergegeven, dan zou dit erop kunnen wijzen dat de herme zichzelf maar nauwelijks kan beschermen tegen de pijlen van de boogschutters. Nu lijkt het door het genoemde gedicht dat Michelangelo zichzelf ziet als doelwit van de pijlen, dus gesteld kan worden dat hij in deze tekening zichzelf als de herme heeft weergegeven.​[84]​ Zo zou dus ook uit deze tekening geconcludeerd kunnen worden dat Michelangelo zijn lijden onder de liefde voor Tommaso heeft afgebeeld, waartegen hij zichzelf maar nauwelijks kan beschermen. 
Conclusie
Het is duidelijk dat Michelangelo meteen na zijn eerste ontmoeting met Tommaso de’ Cavalieri erg gepassioneerd raakte voor de jongeman. Uit de bewaard gebleven brieven die allen in de eerste maanden na de ontmoeting zijn geschreven, blijkt dat de twee een fragiele en tedere band hadden. Michelangelo stelt zich onderdanig op aan Tommaso, ondanks dat Tommaso praktisch nog een kind is. Hierbij is gebleken dat een pederastische relatie met zo’n groot leeftijdsverschil in de renaissance minder ongebruikelijk was dan dat het nu is, en dat hetzelfde geldt voor de onderdanigheid van een oudere man aan een jongen.
Er werd veel geroddeld in Rome over Michelangelo en zijn voorliefde voor mannen. Toch was voor veel tijdgenoten de relatie tussen Michelangelo en Tommaso een voorbeeld van Platonische liefde, en dit idee werd zeker versterkt door Michelangelo’s gebruik van Neoplatoonse metaforen om zijn liefde te omschrijven voor Tommaso. Vooral in de gedichten is het Neoplatonisme duidelijk terug te herkennen. Hierbij kan er gesteld worden dat Michelangelo wellicht deze Neoplatoonse metaforen gebruikte om zo roddels wat betreft sodomie te voorkomen en daarnaast ook een aantal roddelende mensen te doen zwijgen. Voornamelijk blijkt echter uit de gedichten dat Michelangelo erg veel passie voelde voor Tommaso en hem zeer hoog achtte.
Michelangelo maakte ook een aantal geschenktekeningen voor Tommaso de’ Cavalieri, opzichzelfstaande tekeningen die volledig zijn uitgewerkt. Drie van deze tekeningen weergeven een mythologisch verhaal, namelijk De straf van Tityus, De roof van Ganymedes en De val van Phaeton. Twee andere tekeningen, Het kinderbacchanaal en De boogschutters, zijn geïnspireerd op een antiek voorbeeld. In de mythologische tekeningen en in De droom staat een gespierde en naakte jongeman centraal, in de andere tekeningen zijn de grote figuurgroepen ook allen naakt afgebeeld. Deze tekeningen zijn enerzijds een weergave van sensualiteit en erotiek, maar vertonen anderzijds Michelangelo’s worsteling hiermee. Duidelijk is dat Michelangelo’s geschenktekeningen voor een buitenstaander filosofische ideeën lijken uit te drukken vanwege het gebruik van antieke voorstellingen en Neoplatoonse metaforen, maar dat ze op een dieper niveau persoonlijke boodschappen konden overbrengen aan Tommaso.
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